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I 
Für Heinrich Schenker begann die Geschichte wertvoller Musik erst mit den drei im 
Jahre 1685 geborenen Meistern Domenico Scarlatti, Georg Friedrich Händel und Johann Se-
bastian Bach. Die Jahreszahl spielte für diese Einschätzung freilich keine Rolle, 
sondern allein die Tatsache, daß diese drei Komponisten als erste Werke geschrieben ha-
ben, bei denen er das Theorem des Ursatzes in seiner originären Gestalt schlüssig nach-
zuweisen glaubte1• Denn Schenker rechtfertigte seine Ausflüge in die Musikgeschichte 
fast immer mit seinem Analysesystem, das gleichzeitig eine umfassende Theorie der Musik 
enthält2• Die Erkenntnisse der Musikwissenschaft ignorierte er in der Regel. Musik-
wissenschaftler nahm er nur wahr, wenn sie ihn angeblich totschwiegen, ihm widerspra-
chen oder - wie Ernst Kurth und Hugo Riemann - nach seiner Auffassung törichte Musik-
theorie betrieben3• 
Bereits in seiner ersten spekulativen Abhandlung, die 1B95 erschien4 , finden sich 
Spuren der These, daß die Musikgeschichte bis hin zur Bachzeit lediglich eine Wachs-
tumsphase darstellt, auf die die eigentliche Blüte erst einsetzt. Drei Komponenten 
bestimmen diesen Rei feprozeß: 1. der "Sang und des Sanges willen", also das Streben 
nach Autonomie, in dem Schenker eine anthropologische Konstante zu entdecken glaubte; 
2. das Prinzip der Wiederholung, das er viele Jahre später zum Universalprinzip der 
Musik erheben wollte, wie allein sein Motto "semper idem sed non eodem modo" anzeigt; 
3. die abendländische Mehrstimmigkeit. Er definiert sie als autonomes musikalisches 
Prinzip, frei von allen heteronomen Beeinträchtigungen, z.B. durch soziale Zwänge oder 
gar durch ideenreiche Musiktheoretiker. Mit der Mehrstimmigkeit entstand nach Schenker 
eine neue Künstlichkeit, die der musikalischen Empfindung erst nach Jahrhunderten ein 
Anschauungsmodell lieferte, den Kontrapunkt, dessen Geist scheinbar immer derselbe ist. 
Er dient als Übungsfeld für angehende Komponisten. 
In der "Harmonielehre", die 1906 erschien, tritt das Geschichtsbild deutlicher her-
vor. Schenker analysiert dort u.a. Abschnitte von Werken Jan Pieterzon Sweelincks und 
Hans Leo Haßlers harmonisch wie ein Werk Johannes Brahms' ohne danach zu fragen, ob 
sein radikales ästhetizislisches Verfahren den Objekten gegenüber angemessen ist. Er 
läßt nur seine Definition des konkreten musikalischen Inhalts gelten: die Satzstruktur, 
dargestellt nach den eigenen Kriterien. Das Ergebnis muß negativ ausfallen. Sweelinck 
attestiert er unbewiesene Harmonien aufgrund einer einseitig gepflegten Stimmführung; 
das System der Harmonie sei bei ihm nicht richtig ausgeprägt. Hätte er nur eine inter-
essantere Melodie gewählt, sie "rhythmisch mannigfaltig gegliedert, • • • diesen oder 
jenen Dreiklang ausgeführt", dann hätte er einen "größeren musikalischen Inhalt" 
gewonnen, und darin sieht Schenker den Sinn des Kompanierens und das Ziel der Musik-
geschichte. Haßler hält er für den besseren Musiker, weil bei ihm die offenbar 
schlechten Folgen der alten Stimmführung größtenteils überwunden seien. Doch werde der 
Gesamteindruck noch durch manche nicht begründbare Harmonie gestört5• Mit den a~alyti-
schen Befunden geht stets ein Werturteil einher. Diejenige Musik, die nicht durchgehend 
den Gesetzen des Dreiklangs gehorcht, lehnt Schenker rigoros als ästhetisch minderwer-
tig ab. 
Hingegen schätzt er Komponisten hoch, die in seiner Analyse eine gute Note erhalten. 
Domenico Scarlatti hält er für den einzigen italienischen Musiker von Rang, weil er zu-
mindest im Werk für Tasteninstrumente den Regeln der Ursatzlehre folgt, indem er Klänge 
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aus dem Ursatz entwickelt und damit beweist, daß er die Kunst der Prolongation be-
herrscht, die für Schenker das Maß aller Dinge in der Musik darstellt6• Gleiche Kate-
gorien gelten für Bach und Händel. Die erste Voraussetzung für ein wertvolles Opus ist 
die Bindung der Prolongationen an den Dreiklang und die Regeln des strengen Satzes. 
Zweites Kriterium ist die Mannigfaltigkeit der korrekten Prolongationen. Ebenso wie die 
Musik vor Bach weist er die nach Brahms entstandene zurück und begründet seine Ab-
lehnung damit, daß der Dreiklang als die angenommene naturgegebene Ordnungsinstanz der 
Musik nicht präsent sei. Brahms nennt er den "letzten Meister 117 , Wagner den "Henker 118 
der deutschen Tonkunst. 
II 
Der allein entscheidende Prüfstein für die ästhetische Gegenwart alter (und neuer) 
Musik bei Schenker ist seine "Lehre vom organischen Zusammenhang'', besser bekannt unter 
den Kürzeln "Schichten-" oder "Ursatz-Lehre". Er war ein Protagonist des Zeitalters der 
Kunstreligionen und wollte nicht nur als Musiker wirken, sondern wie so viele andere 
eine Glaubensgemeinschaft gründen, deren Bekenntnis seine Lehre kodifizieren sollte9• 
Am Anfang der 20er Jahre schlug er sogar vor, den von ihm entdeckten hierarchischen 
Aufbau der Meisterwerke als Welt- und Staatsmodell in die Praxis umzusetzen, weil das 
gelungene Kunstwerk ein ideales Sein in strengen Strukturen verkörperte und die Lösung 
aller anstehenden Probleme ermöglichte10• 
Der Ursatz nun ist eine empirisch zu gewinnende metaphysische Gestalt. Dieses Para-
doxon ist auflösbar. Verfolgt man die Entwicklung des Schriftstellers Schenker von 
seinen Anfängen in der "Zukunft" (1893) bis zur endgültigen Formulierung seiner Lehre 
im "freien Satz" (1935), so fallen seine ausführlichen philosophischen und politischen 
Exkurse auf, die er selbst für einen wesentlichen Bestandteil seines Oeuvres hielt11 • 
In zahlreichen Fällen existieren bemerkenswerte Korrespondenzen zwischen diesen Kommen-
taren zur Weltlage und Details des Systems musikalischer Analyse bzw. Argumenten bei 
der Begründung eines Werturteils. Der Ideologe Schenker ist geprägt von jenem Ideolo-
giesyndrom, das Richard Hamann und Jost Hermand den "Gedankenkreis der fortschrittli-
chen Reaktion" nannten12 • Gemeint sind die zahllosen Erlösungs- und Heilslehren der 
Zeit zwischen ca. 1890 und 1914, die mit Goethe, Schopenhauer und Nietzsche auf den 
Fahnen einen neuen Idealismus wider die von ihnen festgestellten Destruktionstendenzen 
der Moderne forderten. Ihr Wahrheitsbegriff gründete nicht auf rationalem Denken, 
sondern auf synthetischer Wesensschau nach den Normen des idealistischen Wollens. Ihre 
wichtigste Phantasmagorie zielte auf Geborgenheit in abgesicherten Hierarchien. 
In allen Schriften zieht Schenker gegen die scheinbare Zerstörungswut seiner Zeit zu 
Felde. Seinen Pessimismus hat er sich offensichtlich bei Schopenhauer angelesen, den er 
mehrfach zitiert. Mit dem Philosophen fordert er eine kastenartig geordnete Welt, ein 
autoritäres Oben und Unten, für das die Schichten des musikalischen Kunstwerks die An-
schauung liefern13 • Ganz oben stehen die Geistesfürsten, die Genies, z.B. die großen 
Meister der Musik als göttergleiche ·verkünder ewiger Ur-Wahrheiten. Um daran teilhaben 
zu können, ist die Kenntnis von Urbegriffen unausweichlich, die allerdings die Moderne 
verloren hat, wie Schenker behauptet14• Das Modell für die Entwicklung eines musikali-
schen Urbegriffs gibt Goethes Morphologie der Pflanzen mit dem hypothetischen Begriff 
der Urpflanze. Schenker interpretiert Goethe wie zahlreiche seiner Zeitgenossen falsch, 
wenn er dessen Suche nach einem kommunikativen Verhältnis des Menschen zur Natur dafür 
benutzt, Strategien für die Entfaltung von Herrschaft und Macht zu entwickeln15• Das 
verdeutlicht seine Sonatentheorie16• Widerspruch, wie er zu einer dialektischen Kon-
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zeption des Sonatenhauptsatzes gehört, ist für ihn im Meisterwerk nicht denkbar, 
sondern nur die fraglose Unterordnung innerhalb eines Systems von Prolongationen. Die 
höchsten benennbaren metaphysischen Instanzen sind für ihn "Natur" und "Notwendigkeit", 
und beide versichert in der Musik nach seiner Auffassung allein der aus der Oberton-
reihe abgeleitete Dreiklang. Der Ursatz wiederum ist ein unmittelbares Dreiklangsderi-
vat, und darum sind Natur und Notwendigkeit gleichsam in ihm aufgehoben. Er ist also 
jener musikalische Urbegriff höchster metaphysischer Dignität, den zu finden Schenker 
Jahrzehnte brauchte. Er vermag ihn in der Situation zu formulieren, in der sich sein 
politisches Bewußtsein am stärksten radikalisiert: angesichts der für ihn unbegreif-
lichen Niederlage des deutschen Geistes am Ende des Ersten Weltkriegs17 • Er erwartet 
eine erlösende Wirkung von diesem Begriff. 
Der Stifter einer Kunstreligion tritt nicht als argumentierender Denker auf, sondern 
als Werte schauender und Gesetze diktierender Visionär. Dergestalt faßt Schenker seine 
musikalischen Gesetze ab. Er stilisiert sich mehrfach zum Propheten, der die ewigen 
Wahrheiten aus der Sphäre des Genies schaut und in seinem Unterricht verkündet. Als Me-
dium dient seine Lehre, deren metaphysischen Inbegriff der Ursatz verkörpert. Er kann 
im Einzelfall konkret in einer Urlinientafel eines Werkes gewonnen werden, sofern das 
Werk sie hergibt. Alte Musik vor Bach, Händel und Scarlatti hat demnach keine Chance, 
einen hohen ästhetischen Rang zu bekleiden, denn andere Grundstrukturen als die vom 
Dreiklang herrührenden Ursätze läßt Schenker nicht gelten. So etwas anzunehmen wäre 
Verrat am Xern der Kunstreligion. 
III 
Ausgerechnet solcher Verrat begründete den Erfolg seiner Lehre in den USA. Die 
meisten seiner produktiven Schüler mußten 1938 ins Exil gehen, da sie als Juden nach 
der Besetzung Österreichs durch deutsche Truppen verfolgt wurden. Einer von ihnen, Hans 
Weisse, emigrierte bereits 1931 aus freien Stücken und folgte einem Stellenangebot aus 
New York. Weisse paßte die Lehre den Bedingungen der amerikanischen Unterxichtspraxis 
an und verzichtete auf einen großen Teil der Metaphysik sowie auf die verletzende 
Polemik18 • Er legte den Grundstein für den Erfolg eines anderen, der die Anschauungen 
des Meisters systematisch veränderte und schließlich im College verankern konnte: für 
Felix Salzer, seinen eigenen und Schenkers Schüler. Salzer hatte Musikwissenschaft stu-
diert und seine Promotion bei Guido Adler er langt. Seine Weiterentwicklungen der 
Schichtenlehre begannen mit einer Schrift über alte Musik . vom Mittelalter bis zum 17. 
Jahrhundert, die für ihn anders als für Schenker gegenwärtig wurde. 1935 erschien sein 
Buch "Das Wesen der abendländischen Mehrstimmigkeit", in dem er die Musiklehre 
Schenkers mit ·dem geschichtsphilosophischen Schema Oswald Spenglers zu vereinigen 
trachtete. Er wollte einer Forderung Schenkers endlich die Tat folgen lassen, nämlich 
eine Geschichte der musikalischen Technik entwerfen, verstanden als Geschichte des 
Inhalts der Musik, als Varianten einer immergleichen Wahrheit. Salzer hypostasiert eine 
einheitliche abendländische Musiksprache, die ein jahrhundertelanges Wachstum, eine 
kurze Blüte im 18. und 19. Jahrhundert sowie eine Verfallsphase im 20. erlebt. Der 
Stilgeschichte wirft er vor, sie vernachlässige das einigende Prinzip der europäischen 
Kunstmusik. Historismus und Quellenkunde verfahren nach seiner Ansicht ebenso 
kunstfremd wie die musikalische Sozialgeschichte. Der Vorwurf lautet, daß all diese 
Disziplinen nicht über der Sache äußerliche Beschreibung hinauskommen. Es fehlt die 
Analyse des Inhalts von Musik, also eine Untersuchung der Geschichte der Satztechnik 
unter Verzicht auf die nur oberflächlichen Faktoren der Institution Musik19 , die den 
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Gegenstand beeinträchtigen. Salzer konstatiert die Entwicklung eines Gleichbleibenden, 
das organisch wächst. Er erkennt die Unmöglichkeit einer theorielosen Geschichte an, 
doch erscheint sein Angebot abenteuerlich, z.B. mittelalterliche Choralmelodien unter 
den gleichen Prämissen wie ein Opus des 19. Jahrhunderts als Notentext zu rezipieren. 
Seine Analysen von 1935 haben kaum einen Wert für die Mittelalterforschung, doch ver-
folgt er darin einen für ein anderes Gebiet folgenreichen Gedanken. 
Er war sich sicher, das Prinzip der Auskomponierung aus einem Klang bereits im Codex 
St. Martial zu entdecken. Im Verhältnis von Grundstruktur (Ursatz) und Auskomponierung 
(Prolongation) sah er das innere Bewegungsgesetz der abendländischen Musik. Damit ver-
liert der Ursatz bei Salzer einige seiner entscheidenden normativen Komponenten, denn 
bei ihm kann nicht mehr nur ein Dreiklangsgebilde als Inbegriff des Klangs in der Natur 
die Grundlage eines Werkes bilden. Ohne daß er es ausdrücklich will beginnt er damit, 
aus der Kunstreligion die Anfänge einer empirischen Theorie zu formulieren. Die nahe-
liegende Folgerung lautet, daß auch andere Musik als die zwischen Bach und Brahms ent-
standene ästhetisch wertvoll sein kann, daß z.B. Orlando di Lasso oder Claudio Monte-
verdi neben Händel und Scarlatti bestehen können. 
IV 
Weisse und Salzer sowie Weisses Schüler Adele Katz und William John Mitchell begrün-
deten in den 3Der und 40er Jahren den amerikanischen Er verzich-
tet auf krude Ideologie und will Schenkers Lehre für ~mpirische Forschung und Analyse 
nutzbar machen, vorwiegend in der Musikpädagogik und -theorie. Letztere ist in den USA 
zu einer eigenständigen Universitätsdisziplin geworden, nicht zuletzt aufgrund der 
Aktivitäten der Schenkerianer. 1952 erschien Salzers Lehrbuch "Structural Hearing", das 
einflußreichste Werk des Reformschenkerismus, in dessen Vorwort der Autor die Weiter-
entwicklung der Lehre begründet und gegen die Angriffe der orthodoxen Schüler Schenkers 
verteidigt21 • "Structural Hearing" knüpft an die Positionen von 1935 an. Musikbeispiele 
von Machaut, Dufay, Josquin und anderen Komponisten der Jahrhunderte vor Bach sollen 
die Funktion erfüllen, den Tonalitätsbegriff Salzers zu verifizieren, der nach seiner 
These das Rückgrat der abendländischen Musikgeschichte bildet: Tonalität als 
prolongierte Bewegung innerhalb des Rahmens einer determinierenden Grundstruktur, die 
nicht unbedingt an den Dreiklang gebunden ist. Auf dieser Grundlage kann man auch Neue 
Musik untersuchen, was in den 50er und 6Der Jahren einen breiten Raum in der amerikani-
schen Schenker-Schule eingenommen hat. 
Wer wie Salzer versucht, alte Musik unter dem Hauptaspekt der Satztechnik nach der 
Maßgabe des Reformschenkerismus zu vergegenwärtigen, steht vor dem Problem - sofern er 
Anhänger gewinnen will-, die Plausibilität seiner Idee möglichst überzeugend darlegen 
und sich mit den Vertretern der herkömmlichen Musikwissenschaft streiten zu müssen, für 
die die Satztechnik nur einen Aspekt unter vielen anderen verkörpert. Normale Musik-
forschung neigt immer zum methodischen Eklektizimus, weil sie ihre Methoden wechselnden 
Forschungsobjekten anzupassen weiß und Brüche bzw. Gleichzeitigkeiten in der histori-
schen Entwicklung nicht übergeht22 • Während Schenker jegliche Musik ausschließlich an 
seinem Instrumentarium mißt, geht Salzer behutsamer heran, vor allem an alte Musik. Er 
modifiziert das analytische Werkzeug, indem er aus dem Ursatz das Prinzip der 
"fundamental structure" formt. Spätestens 1952 erkennt er die Methoden und Ergebnisse 
der historischen Musikwissenschaft durchaus an, hält indes an seinem Tonalitätsbegriff 
als epochenübergreifendem Bewegungsmoment fest. Die radikale ästhetizistische Haltung 
wandelt sich - zumindest äußerlich - in eine positivistisch wissenschaftliche, die in 
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den USA auf Resonanz gestoßen ist. Es gibt dort kaum noch eine Stellenausschreibung im 
Fach Musiktheorie, in der keine nachgewiesenen Kenntnisse in "Schenker analysis" 
verlangt werden. 
Salzer unterstreicht seinen Standpunkt erneut in einer 1983 erschienenen Analyse von 
Monteverdis Madrigal "Dime, se tanto amato 1123 • Demnach hat bislang niemand außerhalb 
der Schule Schenkers versucht, jene ubiquitäre Idee zu beschreiben, die die europäische 
Musikgeschichte zusammenhält. Nur die modifizierte Strukturanalyse unter Weiterentwick-
lung der Ideen Schenkers sei in der Lage, größere Zusammenhänge auch in historischer 
Perspektive offenzulegen. Normale Musikgeschichte beschreibe lediglich einzelne Phäno-
mene und arbeite das Trennende der Epochen heraus. Sie bedürfe unbedingt der Ergänzung 
durch eine schenkerianische Historik, die freilich noch am Anfang ihrer Entwicklung 
stehe. 
Salzer entwickelt das Programm für eine Historik aus dem Geist einer immer noch nor-
mativen Musiktheorie, die vor allem die absolute Autonomie des Kunstwerks bewahren 
will. Sein Bemühen muß man auch auf dem Hintergrund sehen, daß die Musiktheorie in den 
USA als eigene Universitätsdisziplin in Konkurrenz zur Musikpädagogik und zur 
-geschichte steht. Doch liegt es auf der Hand, daß dieses Konzept zur Einseitigkeit 
neigt und letztlich - wie Salzers eigene Monteverdi-Analyse zeigt - nur die eigenen 
Prämissen bestätigen will. Mit anderen Worten: Analog zu Schenkers Problemen mit 
Dissonanzen, die er immer in angeblich höherwertige Konsonanzen aufzulösen versuchte, 
neigt die schenkerianische Historik dazu, ein umfassendes, häufig nicht plausibles Har-
monieprinzip in die Geschichtsschreibung einzuführen. 
Anmerkungen 
*) Das Referat entstand in Zusammenhang mit meiner Tätigkeit im DFG-Projekt "Wiener 
Schulen in den USA", das 1983/84 an der FU Berlin stattfand (Leitung: Prof. Dr. 
Rudolf Stephan). Es greift auf einige Ergebnisse des Projekts zurück. 
1) Spätestens von seiner ''Harmonielehre" (Wien 1906) an versuchte Schenker, sein musi-
kalisches Werturteil auf ein analytisches Fundament zu stellen, das freilich selbst 
als Rechtfertigung seiner extrem konservativen Ansichten fungierte. Der "Ursatz" 
lag hier noch nicht vor, hingegen die erwähnte Tendenz, eine Bewertung scheinbar 
objektiv zu untermauern~ 
2) Vgl. Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil, Mainz 1970, S. 16f. 
3) Vgl. die Vorworte und deren Anmerkungen in Schenkers "Er läuterungsausgaben" der 
Sonaten Ludwig van Beethovens, op. 109 (Wien 1913), op. 110 (Wien 1914), op. 111 
(Wien 1915), op. 101 (Wien 1920). 
4) Der Geist der musikalischen Technik, in: Musikalisches Wochenblatt 26 (1895), Nr. 
19, S. 245f.; Nr. 20, S. 257-259; Nr. 21, S. 273 f.; Nr. 22, S. 285 f.; Nr. 23, S. 
297 f.; Nr. 24/25, S. 309 f.; Nr. 26, S. 325 f. 
5) Harmonielehre, S. 209-219, Zitat S. 212. 
6) Vgl. Schenker, Das Meisterwerk in der Musik. Ein Jahrbuch, München-Wien-Berlin 
1925, s. 127f. 
7) Beethovens IX. Sinfonie, Wien 1912, S. III. 
8) Die Urlinie. Eine Vorbemerkung, in: Der Tonwille, 1. Heft, (1921), S. 25. 
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9) Das ergibt sich schlüssig aus der Korrespondenz Schenkers mit seinem Schüler Otto 
Vrieslander, die mir freundlicherweise Herr GMD Heribert Esser, Braunschweig, zur 
Verfügung stellte. Im Abschlußbericht des Forschungsprojekts gehe ich ausführlich 
darauf ein (Druck in Vorbereitung). 
10) Vgl. Schenker, Von der Sendung des deutschen Genies, in: Der Tonwille, 1. Heft 
(1921), s. 3-21. 
11) Vgl. ebd., S. 21. Im Briefwechsel mit Vrieslander existieren zahlreiche Stellen, 
die diesen Schluß nahelegen. 
12) Richard Hamann und Jost Hermand, Stilkunst um 1900, München 2/1975, S. 1-126 (= 
Epochen deutscher Kultur von 1870 bis z~r Gegenwart, Band 4). 
13) Auf einer Postkarte vom 19.11.1918 empfahl Schenker Vrieslander dringendst, die§§ 
125-126 der "Parerga und Paralipomena" als politische Urwahrheiten zu beherzigen. 
Die Kenntnis solcher Urwahrheiten und Urbegriffe weise den richtigen Weg in Politik 
und Musik, behauptet Schenker an dieser Stelle. 
14) Vgl. Anm. 13; Der Tonwille, 1. Heft, S. 18ff. 
15) Vgl. Peter Bürger, Zur Kritik der idealistischen Ästhetik, Frankfurt/M 1983, S. 
25ff. 
16) Vom Organischen in der Sonatenform, in: Das Meisterwerk _in der Musik, Band 2, 
München-Wien-Berlin 1926, S. 48ff. 
17) Diese Vermutung bestätigen sowohl die Briefe an Otto Vrieslander der Jahre 
1916-1919 als auch einige wenige Notizen über Teile des immer noch unzugänglichen 
Teils von Schenkers Nachlaß, die sich in Briefen Ernst Osters finden, der bis zu 
seinem Tode im Jahre 1977 die Manuskripte zu Schenkers Hauptwerk "Der freie Satz" 
bei sich hatte. Das erste Manuskript entstand 1915, das zweite 1919. In ihm 
erscheint der Begriff "Urlinie". 
18) Die wenigen erhaltenen Briefe Weisses, die diese Folgerung implizieren, werden in 
dem o.g. Forschungsbericht ausführlich zitiert. 
19) Der Begriff "Institution Musik" wird hier analog zu Peter Bürgers Begriff der "In-
stitution Kunst" verwendet; vgl. ders., Theorie der Avantgarde, Frankfurt/M 1974. 
20) Der Terminus "Reformschenkerismus" ist in den USA durchaus üblich. 
21) Salz er wehrte sich in jener Zeit gegen vehemente Vorwürfe von Seiten Oswald Jona.s' 
und dessen Schülers Ernst Oster, die seine Veränderungen als "Verrat" an der lehre 
bezeichneten. Die entsprechende Korrespondenz wird im o.g. Forschungsbericht 
gewürdigt. Dem Schenkerianer Anthony van Hoboken gelang es trotz intensiver 
Bemühung nicht, die Streitenden miteinander zu versöhnen. 
22) Car l Dahlhaus handelt in seinen "Grundlagen der Musikgeschichte" ( Köln 1977) in 
zahlreichen Variationen das Problem ab, das sich ergibt, wenn sich eine Historik 
nur an einem Parameter orientiert. Die Folge daraus kann nur lauten, daß ein 
methodischer Eklektizismus notwendig ist. 
23) Heinrich Schenker and Historical Research: Monteverdi 's Madrigal "Dime, se tanto 
amato", in: David W. Beach (Hrsg.), Aspects of Schenkerian Theory, New Haven-London 
1983, s. 135-152. 
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